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Resumo:

Partindo especialmente dos vestigios histdricos publicados na imprensa, este artigo
pretende situar o teatro no Recife dos anos 1930 em sua logica de produgdo cultural e
salientar o que existia na dindmica do movimento teatral da época, no intuito de
compreender que transformagdes ocorreram para que aqueles tempos, desde o inicio do
século XX em seu aparente “vazio cultural”, tenham sido considerados mais aptos a
atividade de artistas, técnicos, dramaturgos e, principalmente, na relagdo com a
imprensa e espectadores, periodo ainda pouco estudado e valorizado. Queremos, assim,
abrir possibilidades e minimizar este descaso com a producgdo teatral recifense,
mapeando espetaculos e agdes realizadas, como também fazer paralelos com o que
acontecia na entdo capital da Republica, Rio de Janeiro; e, partindo de conceitos
presentes na obra dos socidlogos Pierre Bourdieu e Howard S. Becker, que permitem
uma melhor compreensao do mundo social, dos diversos espagos que o compdem, suas
hierarquias e lutas internas, discorrer sobre a legitimidade da historia teatral
pernambucana nos anos 1930, tendo como maior referéncia os escritos dos cronistas da

época, além do conceito propagado por historiadores do teatro brasileiro.
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Embora o socidlogo Pierre Bourdieu tenha escrito suas obras como
possibilidades de analise do universo cultural francés, ndo acho um desproposito
tomarmos algumas de suas reflexdes em referéncia ao teatro brasileiro e, mais
especificamente, ao teatro no Recife, foco da minha aten¢do neste Mestrado em Historia
na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Refiro-me, entdo, a um periodo em

especial, os anos 1930, quando a atividade teatral na capital pernambucana passou por



profundas transformagdes que alteraram o seu funcionamento local a partir de entdo.
Tomando de empréstimo a ideia de campo artistico, esse mundo a parte que ¢ um
“universo relativamente autobnomo”, mas também “relativamente dependente, sobretudo
perante o campo econdmico € o campo politico” (BOURDIEU, 1996, p. 168), podemos

pensar na natureza dos bens simbodlicos que assentam sua logica especifica.

Entendendo o campo artistico como um lugar da arte, um terreno de lutas
simbolicas da produgdo cultural, com indices de reconhecimento atribuidos por
diferentes instancias de consagracdo — desde os pares na arte, ao publico e a imprensa,
entre tantas —, foi a partir de 1931 que um novo coletivo teatral recifense veio, de fato,
transformar o teatro que se fazia até entdo na capital pernambucana. Nem tanto nos
procedimentos de cena, ja que oscilou entre a incorporagao das tradi¢des e convengoes e
a proposicao de mudangas, mas na relagdo que essa arte local mantinha com o publico,
o poder politico instituido e a imprensa, reverberando em Pernambuco e em outros
estados, incluindo a capital da Republica na época, o Rio de Janeiro. Foi partindo de um
principio de diferenciacdo que o Grupo Gente Nossa (GGN) surgiu no mercado,
utilizando outras estratégias culturais para firmar sua credibilidade enquanto produto

artistico recifense feito por “gente da gente”.

Reconhecendo o teatro como uma das artes mais coletivas, ja que envolve um
grande numero de pessoas na sua dindmica, os “padroes” dessa atividade
essencialmente coletiva, ja instituidos como pratica “rotineira” no teatro em todo o pais,

dao origem ao que Howard S. Becker chama de um “mundo da arte™:

A existéncia de mundos da arte, bem como o fato de afetarem tanto a produgao como o
consumo das obras de arte, sugere uma abordagem socioldgica das artes. Ndo se trata de
uma abordagem cuja finalidade seja a de produzir juizos estéticos, embora muitos
socidlogos da arte se tenham entregue a essa tarefa. Pelo contrério, ela possibilita uma
melhor apreensdo da complexidade das redes cooperativas que geram a arte, [...] enfim
de todas as redes e fendmenos andlogos envolvidos em todas as artes (BECKER, 2010,

p. 27-28).

Portanto, pensando nos procedimentos de criagdo artistica vigentes ainda nos
anos 1930, década anterior a instauragao definitiva da modernidade na nossa cena

teatral brasileira — entendendo esta como o momento em que o encenador veio dar



unidade aos espetaculos produzidos —, o teatro pernambucano, no momento em que o
Grupo Gente Nossa surgiu no mercado recifense, ainda estava atrelado a um modo de
trabalho muito particular, a exemplo da presenca de um ensaiador que regia a
movimentagdo dos atores no palco, do “ponto” a soprar as falas aos intérpretes, da
escolha de atores adequados a personagens “tipos” e da pouca importancia que cendrio e
iluminagdo ainda tinham.! Por isso, é preciso compreender os espetaculos que figuraram
no repertério do GGN como produtos especificos de determinada condigao historica,
realizados de acordo com cddigos estéticos e culturais de uma época, hoje

completamente modificados.

A estreia do Grupo Gente Nossa (e o titulo ¢ sugestivo da proposta que
lancavam) se deu na noite de 2 de agosto de 1931, no palco do Teatro de Santa Isabel, a
mais importante casa de espetaculos do Recife, que, desde a revolucdo de 1930, estava
sob a administracdo do teatrélogo Samuel Campello, participe do movimento
empreendido por Getilio Vargas. Distante dos palcos como ator, mas essencialmente
um dramaturgo, jornalista e agitador cultural, Samuel Campello foi quem ofereceu o seu
nome, a sua notoriedade e a sua influéncia para lancar mais um grupo teatral
profissional com perspectiva de continuidade no Recife, apostando num teatro de “arte e
cultura” e aproveitando o fato dele ser naquele momento o diretor do Teatro de Santa
Isabel, espécie de sede do GGN — este dado ¢ fundamental para pensarmos na existéncia
de um grupo teatral com espago proprio para ensaios, guarda de acervo e apresentacdes

— desde que ndo estivesse sendo ocupado por companhias artisticas de fora.

Primando pela organizagdo “em forma associativa”, a ideia era ir de encontro a
certos pressupostos e postulados do teatro nacional empresarial, a comecar do uso do
proprio nome “Grupo”, quando este termo ainda era tdo pouco usado como ideia

coletiva, inclusive de como se ia a cena sem ressaltar a ideia de astros e estrelas no

! Esta era uma concepgdo teatral ainda vigente no Brasil, caracterizada pela auséncia de unidade no
espetaculo, “ou seja, as partes constitutivas da cena — luz, som, cendrio, figurino e objetos de cena — ndo
estavam subordinados a um todo harmonicamente controlado por um pensamento unificador”
(COLLACO, 2006, p. 11). Os poucos ensaios da época, por exemplo, serviam para a marcacdo do ator no
espago cénico, visando definir apenas o local de onde ele devia pronunciar a sua fala. Os intérpretes se
especializavam em determinados tipos — o cinico, o comico, o gala, etc. — e compunham as personagens a
partir de suas caracteristicas exteriores, contando com a ajuda do “ponto”, fungdo que, oculta no
proscénio do palco numa espécie de caixa embutida, os auxiliava quando esquecia a fala ou a marcagdo
da cena, fazendo-se ouvir pelos atores, mas sem incomodar a plateia. Foi o encenador, em substitui¢cdo ao
ensaiador, quem veio reger todos estes elementos constitutivos a partir de uma concepgao significante e
estética.



elenco — sem a figura cultuada do “primeiro ator” —; e do complemento “Gente Nossa”,
numa referéncia clara aos seus, da terra, do proprio Recife. No livro “O Teatro Moderno

em Pernambuco”, o pesquisador Joel Pontes afirma:

Langando um olhar retrospectivo sobre o teatro pernambucano, ndo encontramos
qualquer afinidade entre os acontecimentos de hoje e os anteriores a 1930. As
temporadas realizadas por Companhias estrangeiras e nacionais deixavam um halo de
admiragdo [...] No fundo, restava aos pernambucanos, a par de recordacdes carinhosas,
um esmagador sentimento de inferioridade por ndo possuirem um elenco estavel, a

semelhanga daqueles que vinham do Rio “fazer o Norte” (PONTES, 1966, p. 19).

Havia um descrédito terrivel, um sentimento de inferioridade que perdurava ha
décadas (e, infelizmente, ainda persiste em alguns pernambucanos ainda hoje), mas por
que isso? E como o teatro recifense organizava-se até¢ aquele momento? Timidamente,
seria a resposta mais adequada. Reflexo do teatro que se fazia desde o século XIX como
pratica herdeira da colonizagdo portuguesa, hoje totalmente em desuso, mas que
demorou a ser questionada e transformada, o mundo teatral recifense resumia-se a
algumas poucas sociedades culturais que mantinham, entre outras atividades, um fazer
teatral esporadico a reunir diletantes desta arte. Estes grémios ou sociedades dramaticas
eram formados exclusivamente por socios do sexo masculino e com a presenca de
poucas atrizes de fora convidadas, geralmente de origem portuguesa, que haviam se
estabelecido no Recife apos dissolugdo de alguma companhia itinerante ou pela

desisténcia de seguir em nova turné.

Em depoimento a revista “Contraponto”, o dramaturgo Eustorgio Wanderley
recordou que mocas e senhoras ndo pisavam no palco: “Era feio... Havia um tolo
preconceito, uma severa prevengdo contra as profissionais do teatro, contra as
‘coOmicas’, como eram tratadas, com menosprezo, as artistas da cena” (WANDERLEY,
1950, p. 39). Tanto que representar pegas com trés ou mais personagens femininas era
praticamente impossivel por falta de quem desempenhasse os papeis. Sdo deste
momento o Congresso Dramatico Beneficente, o Clube Dramatico Familiar, a Phoenix
Dramatica e a Arcadia Dramadtica Julio de Santana, todas com atividades esporadicas até
final dos anos 1910. Ainda que algumas destas sociedades tenham sobrevivido por

décadas e até inaugurado teatros proprios, suas atividades resumiam-se a apresentar



mensalmente um “espetaculo social” — algo que nem sempre acontecia com

regularidade.

Tais récitas congregavam elencos em constante revezamento, sem nenhuma
perspectiva profissional, com sessdes mensais (quando muito) de carater filantropico e
renda revertida quase sempre para alguma causa social. Era esse teatro beneficente que
significava teatro feito por e para recifenses: um teatro amador em sua esséncia ¢ de
qualidade bem fragil. Apresentando-se praticamente para os seus conhecidos,
familiares, vizinhos e amigos dos artistas e técnicos envolvidos, a benevoléncia da
plateia era uma constante. No entanto, a imprensa quase ndo lhes dava ateng¢@o, como se
houvesse um “vazio” teatral imposto aos recifenses, afeitos a reconhecer o teatro de
qualidade apenas nos que chegavam de fora, especialmente companhias do Rio de

Janeiro, Franga, Portugal e Itdlia, estas, sim, todas profissionais.

Para piorar a situacdo de descrédito, desde a chegada dos cinematografos (o
Cinema-Pathé, o primeiro do Recife, foi inaugurado no dia 27 de julho de 1909, na
antiga rua Bardo da Vitdria, hoje rua Nova, bem no centro da capital pernambucana.
Antes disso, filmes eram projetados em aparelhos itinerantes, inicialmente mudos e a
partir do ano de 1930 sonoros) o teatro experimentava uma crise ainda maior, pois o
publico vinha perdendo o interesse pelo teatro falado com pegas em trés longos atos e
prendendo-se a rapidez das cenas mudas da tela, com acompanhamento musical ao vivo
¢ sessoes em horarios variados. O cinema modificou habitos culturais ¢ a arte teatral,
ameacada, teve que aderir a alguns de seus costumes, a exemplo dos ingressos mais
baratos “a preco de cinema”. A pesquisadora Aninha Franco, no livro “O Teatro na

Bahia Através da Imprensa — Século XX, ressalta:

O teatro estava vivendo uma situag¢@o peculiar em sua longa trajetoria. Pretendia, lutava
e acabaria por conseguir dessacralizar-se e perder a sua aura incomoda de arte de elite
no século da cultura de massa. Para isso e para reaver o seu publico perdido ou agradar
novas plateias, precisou tornar-se vulgar e barato como o cinematografo. O problema ¢
que os colunistas, intelectuais sisudos e moralistas, ndo podiam admitir que a arte
cénica, pressionada pelo cinema, ferida pela guerra e tornada obsoleta pelas novidades
do século XX, optasse pela vulgaridade para garantir sua sobrevivéncia (FRANCO,

1994, p. 38-39).



Crise

Ainda que a quantidade de palcos houvesse aumentado na décadas de 1910 e
1920, nos jornais — maior forma de divulgagdo dos espetaculos teatrais —, o interesse era
satisfazer a curiosidade dos leitores, cada vez mais voltados ao cinema, ja o lugar de
grande encontro social em substitui¢do aos teatros. Péaginas inteiras recheadas de
fotografias eram dedicadas aos ultimos langamentos cinematograficos ou as vidas
pessoais das suas grandes estrelas, principalmente as hollywoodianas. Com isso, o
teatro foi perdendo espagos de divulgagdo e, claro, espectadores. Nesta batalha, ndo
faltaram iniciativas dos teatrélogos do Recife, buscando alguma visibilidade em meio a

chegada das companhias em turné.

Havia aqueles artistas que teimavam em ser profissionais, mas esperavam a
oportunidade de uma vacancia nos elencos que circulavam pelo pais, ou entdo se
aventuravam a unir-se a outros ousados artistas, pernambucanos ou ndo, egressos de
equipes ja desfeitas, que aceitavam mambembar pelo “Norte” do Brasil (como ainda
eram chamadas as regides que hoje sdo o Norte e o Nordeste do pais), chegando as
cidades do interior e, principalmente, as capitais do Ceara, Maranhdo, Para e Amazonas.
No caso de optarem por permanecer no Recife, a solucdo era ndo sonhar com o
imponente Teatro de Santa Isabel, mas aportar nos cineteatros espalhados no centro da
cidade ou pelos subtrbios, ainda que as deficiéncias acusticas e estruturais fossem uma

constante em tais espagos.

Uma defini¢do desse teatro cada vez mais desacreditado que aflorou no Rio de
Janeiro entre 1921 a 1925, escrita pelo critico e pesquisador Mério Nunes no livro “40

Anos de Teatro — II Volume”, traduz bem o que acontecia no Recife no mesmo periodo:

Desesperancadas as companhias nacionais de encontrar teatros no centro, invadiram os
cine-teatros dos arrabaldes, com relativo éxito pecunidrio. Sdo geralmente “troupes” mal
organizadas, formadas pelos elementos disponiveis na ocasido, ensaiando mal as pecas e
utilizando cenarios velhos. Os 30 ou 35% da renda que os proprietarios daquelas casas
de diversdes oferecem ndo ddo para mais... E assim se desacreditam autores e artistas,
mas € preciso viver na intimidade da classe teatral para se ter uma clara visdo da razao
de ser dos mambembes. [...] O grosso publico entdo, que ndo discerne nitidamente as

coisas, descré, cada vez mais... do teatro nacional! (NUNES, s. d., p. 5-6).



A Troupe Leoni, do ator pernambucano Leoni Siqueira, ¢ um dos exemplos de
resisténcia nas décadas de 1910 e 1920, ocupando por longas temporadas os cineteatros
do Recife, logo apods a exibicao de filmes ao publico, numa sequéncia vertiginosa de
repertorio modificado diariamente, onde constavam pegas cOmicas de um ato
prioritariamente, mas também dramas sacros, revistas em até dois atos, operetas,
burletas ou nimeros de variedades com duetos e cangonetas. Quase todos os integrantes
figuravam neste perfil de artistas egressos de outras companhias em turné€ pelo Brasil e
raramente se divulgava o nome dos autores, j& que a maioria das pegas eram
“pilhagens”, ou seja, tradugdes — bem questiondveis — de textos estrangeiros, quase
todos franceses, portugueses ou argentinos, sem autorizacdo dos escritores € nenhum

pagamento de direito autoral.

Reorganizada constantemente, esta equipe voltava com frequéncia ao Recife
para cumprir temporadas a um publico mais popular, incluindo matinés para criancas
(numa época em que ainda nao havia o conceito de censura e todas as obras eram
prioritariamente escritas para os adultos, ainda que fossem divulgadas como
“espetaculos puramente familiares™). J4 o Teatro de Santa Isabel era reservado para as
temporadas das companhias visitantes. No entanto, também viveu periodos de porta
fechada, o que atrapalhava a frequéncia das plateias pela simples falta de opcao do que
ver. O final da década de 1920 foi exatamente assim. Tanto que, ao entrarmos em 1930,
o anuncio de sete récitas da Companhia Italiana de Operetas Clara Weiss por 14 foi
saudado pela coluna teatral do “Diario de Pernambuco” (3 de janeiro de 1930, p. 2):
“Tao escasso anda o Teatro em Pernambuco, que a vinda duma Companhia e duma

companhia que traz o repertdrio da Clara Weiss ¢ motivo para grande contentamento”.

No elenco de cinquenta artistas, destacavam-se as sopranos Clara Weiss e
Venusta Carlotti, o tenor Emilio Amoroso e o comico Giuseppe Campili com um
repertorio de aclamadas pecas liricas. Os interessados nas “assinaturas” (venda de
ingressos antecipada) deviam procurar o senhor Carlos Lisbda durante o dia no
Deposito da Caxias (armazém que comercializava tecidos em geral). A temporada foi
tdo vitoriosa em termos de bilheteria, que a Companhia Italiana de Operetas Clara
Weiss seguiu para novas récitas no Teatro Moderno, devido a ocupacdo do Teatro de

Santa Isabel com concertos musicais anteriormente programados. E o teatro



pernambucano vivia assim, de receber esporadicamente alguma atracdo de fora e de
completa ndo valorizagdo a sua propria producdo, cada vez mais diminuta e

desacreditada.

Nao que j4 ndo houvesse tentativas anteriores de artistas teatrais com foco
profissional no Recife. Em 1927, por exemplo, foi fundada a Cia. Tra-La-L4, dos atores
Alvaro Diniz e Leoni Siqueira, composta por profissionais como Maria Amorim,
Vicente Cunha e Raul Prysthon. A equipe chegou a dar quase dois meses de espetaculos
diarios no Cine-Teatro Helvética. Segundo uma publicagdo do Grupo Gente Nossa, o
“Nosso Boletim” (junho de 1936, p. 7), a Cia. Tra-L4-La foi “uma das mais importantes
tentativas para a implantagdo do teatro permanente no Recife, representando um
repertério quase todo de autores locais”. Ainda de acordo com Joel Pontes, no livro “O
Teatro Moderno em Pernambuco”, o teatrélogo Samuel Campello foi um grande
incentivador deste conjunto e, segundo o proprio, a Cia. Tra-La-La chegou ao fim em
pouco tempo “porque todo o elenco era de profissionais e, por isto, os astros € as

estrelas chocaram-se um dia e houve um cataclisma” (CAMPELO, 1966. p. 14).

Ja em 1928, a Companhia Theatro Mirim, anunciando-se como profissional,
estreou no Teatro de Santa Isabel organizada pelo ator carioca Moreno Garcia com
artistas quase todos pernambucanos, entre eles os atores Diogenes Fraga e Elpidio
Céamara, mas também com profissionais de outros estados que permaneceram no Recife
apods excursoes teatrais. Mesmo com o nome “Mirim”, a equipe ndo tinha a pretensao de
montar pegas para criancas, pelo contrario. O vaudeville O Outro André, do autor
carioca Correia Varella, foi o primeiro trabalho apresentado. “O desempenho da peca
por parte dos artistas foi bem regular, e nem se podia esperar melhor de um conjunto
organizado aqui mesmo, dentro de pouco tempo e que representou ontem pela primeira
vez”, testemunhou o resenhista oculto da coluna “Theatros & Cinemas” do jornal “A

Provincia” (23 de novembro de 1928, p. 2).

Em janeiro de 1929, a equipe apresentou no Teatro de Santa Isabel a segunda
peca do repertério, A Honra da Tia, comédia de Samuel Campello, partindo, em
seguida, numa circulacdo por Alagoas, Sergipe e Bahia, onde se dissolveu. No mesmo
ano de 1929 surgiu a Companhia Pequeno Teatro, de comédias, burletas e revistas,

formada por Raul Prysthon e Umberto Santiago, com dezoito componentes, mas que



teve vida ainda mais efémera. Ou seja, a profissionalizagdo no teatro recifense
significava sair em aventuras pelo pais e, vez ou outra, cumprir temporadas nos
cineteatros. Com isso, muitas companhias nasciam e morriam constantemente, pois o
publico era minguado, dando muito mais atengdo as equipes estrangeiras que aportavam
em Pernambuco ou vindas do Rio de Janeiro, todas j& consagradas. Ainda assim teatro
era uma pratica social esporadica, embora ndo houvesse tantas formas de diversao

naquele momento. Foi a partir de 1931 que tudo mudou.

Reviravolta

Contra esse abismo que sentiamos no fazer teatral do Recife, Samuel Campello,
em parceria com Elpidio Camara, ja um dos grandes intérpretes daquele momento em
Pernambuco, aceitou lancar um novo coletivo profissional na cena teatral recifense,
poucos meses depois da tentativa frustrada do Grupo Cine-Teatro, também com Samuel
Campello a frente e que pouco sobreviveu no Teatro Moderno. Os dois artistas ja
haviam atuado em varios conjuntos teatrais, como o Grémio Familiar Arraialense,
Sociedade Dramadtica do Feitosa, Companhia Céandida Palacio-Otavino Chaves ou o
Nucleo Diversional de Tejipid, quase todos de vida efémera, e dividiam este sonho de
possuir uma equipe continuada de teatro profissional, mesmo diante da incredulidade da
imprensa e do publico. Para tanto, estratégias diferentes foram usadas e o campo teatral,

sem duavida, passou por profundas transformagdes.

A peca escolhida por Samuel Campello para a estreia do GGN foi a comédia 4
Honra da Tia, de sua autoria, reunindo no elenco, entre atores ja conhecidos e outros
com pouca experiéncia, Elpidio Camara, Lourdes Monteiro, Didgenes Fraga, Lélia
Verbena, Luis de Francga, Jovelina Soares, Irene Mariz ¢ Ferreira da Graga, este ultimo
um velho ator portugués ja radicado no Recife desde jovem. Mas o tiro certeiro veio por
conta da sessdo ter sido programada numa homenagem a Associacdo dos Cronistas
Desportivos e a jogadores pernambucanos que viajariam para uma competicdo em Sao
Paulo. Essa mistura de futebol e teatro foi pensada para atrair maior publico, o que de
fato aconteceu. No entanto, a expectativa da plateia recifense era a pior possivel, fruto
da inferioridade que a fazia acreditar que apenas companhias teatrais estrangeiras ou da

capital da Republica tinham qualidade.



10

Os jornais da época — a critica ¢ uma das instdncias mais importantes para a
justificacdo de um trabalho cultural — atestaram o contrario. O “Diario de Pernambuco”
(5 de agosto de 1931, p. 4), por exemplo, festejou: “Foi, enfim, uma bela festa e uma
radiante promessa do Grupo Gente Nossa que poderd chegar a dar-nos interessantes
espetaculos teatrais. Basta-lhe agora o apoio do publico e da imprensa”. Comegou,
assim, a trajetoria que mudou os rumos do teatro no Nordeste. Segundo Joel Pontes, o
Grupo Gente Nossa surgiu “para coibir o excesso de estrelismo, cumprir seus deveres
com os artistas contratados e socios mantenedores (pagavam mensalmente com direito
aos primeiros espetaculos), e ocupar o Teatro [de] Santa Isabel, sempre que Companhias
itinerantes ndo o demandassem” (PONTES, 1966, p. 14-15). Como muitas destas
vinham com frequéncia ao Recife, Samuel Campello levou a peca de estreia as salas dos
suburbios, “para afinar o elenco”. Ou seja, resolveu aprimorar sua equipe para enfrentar

melhor as “regras do jogo™.

O sociologo Pierre Bourdieu, quando usa o termo “fazer época” como sendo
“fazer existir uma nova posi¢do para la das posicdes estabelecidas”, e, com isso,
introduzir a “diferenca”, “produzir o tempo” (BOURDIEU, 1996, p. 186), poderia
muito bem ter como um de seus exemplos o Grupo Gente Nossa, pois queiram ou nao
alguns criticos daquele momento, este coletivo marcou o nosso tempo teatral. No
entanto, nem tudo foram flores, ¢ foi o proprio Samuel Campello, sob o pseudénimo S.
C., no “Diario de Pernambuco” (6 de setembro de 1931, p. 8), quem relatou que travava
uma ferrenha batalha para estabelecer, de vez, o teatro profissional no Recife, ainda que

existissem campanhas veladas contra sua iniciativa:

O Brasil tem teatro porque tem artistas e autores. [...] Em varios Estados o teatro
movimenta-se. [...] Em Pernambuco ndo se podera fazer coisa idéntica? Pode, sim. O
Grupo Gente Nossa comega modesto fazendo teatro comico nos bairros afastados e nos
arrabaldes mas tem animo para maiores tentativas. E entdo escritores daqui mesmo
aparecerao por sua vez: Pode-se fazer teatro em Pernambuco. E o mais... ¢ deixar que os

pessimistas falem. Eles falam sempre das campanhas da boa vontade (S. C., 1931, p. 8).

Becker afirma que “o seu trabalho s6 adquire significado completo face a uma
tradi¢cdo com a qual se possa confrontar” (BECKER, 2010, p. 37), e foi o que o Grupo
Gente Nossa empreendeu, enfrentando e derrubando o descrédito generalizado a tudo o

que se fazia de teatro no Recife, e abusou de estratégias diferentes para isso. Em
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outubro de 1931, a equipe voltou ao palco do Teatro de Santa Isabel com a farsa
Engano da Peste (novo titulo para o texto Peripécias de Um Defunto, do proprio
Samuel Campello) e o sainete — peca curta — Mamde Quer Casar, tradugao de Celestino
Silva para obra argentina. O retorno aquela casa de espetaculos nao foi por acaso. Estar
naquele palco ja era uma nova estratégia para marcar espaco de qualificacdo do produto
a ser consumido, contribuindo para o tornar acreditado. E ademais, novos e consagrados
atores passaram a integrar a turma, como Luiz Maranhdo, Barreto Jinior e Lenita
Lopes, todos ja reconhecidos por suas excursdes ao interior ¢ dedicagdo constante ao

fazer teatral.

Em dezembro daquele ano, o Grupo Gente Nossa ja possuia uma renda mensal
assegurada pelos socios que pagavam mensalmente para ter direito a quatro espetaculos
por més, era elogiado nacionalmente (como jornalista, Samuel Campello mandava
noticias do seu coletivo constantemente a colegas da imprensa e personalidades do
mundo cultural em varias partes do Brasil e as cartas-respostas, repletas de incentivo,
eram devidamente publicadas na imprensa pernambucana, como um referendo da
importancia da atuacdo dos recifenses no teatro local), e preparou uma prévia dos
espetaculos musicais que viriam a seguir, com presenca do tenor Vicente Cunha e da
atriz soprano Maria Amorim no elenco (egressa da Companhia Portuguesa de Revistas e
Operetas de José Climaco). Outras presencas ilustres eram a dos compositores Jodo e
Raul Valenga (os Irmaos Valenca), além do maestro Nelson Ferreira, que passou a reger

muitas das orquestras nos espetaculos.

Foi apostando em todas estas estratégias culturais — a exemplo da abertura de
récitas com horarios especificos para mogas e criangas, entre outros projetos pensados
para atrair cada vez mais publico —, que Samuel Campello e sua equipe no Grupo Gente
Nossa transformaram o que parecia imutavel, o desprezo — velado ou nao — que o
publico recifense tinha pela producao teatral local, quase sempre encarada como objeto
de suspeita. Para tanto, soube manejar signos distintivos e atos de consagracdo, produzir
a existéncia num universo onde era preciso diferir, conseguir um nome proprio e firma-
lo como sindénimo de qualidade. Ao assumir-se como sendo um produto eminentemente
local com outras preocupacdes, fez nascer um “signo de reconhecimento”, de distingdo.

Bourdieu explica bem a importancia desta perspectiva:
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A logica do funcionamento dos campos de producdo de bens culturais como campos de
luta favorecendo as estratégias de distingdo faz com que os produtos do seu
funcionamento, sejam estes criagdes da moda ou obras de arte, tenham predisposicdo
para agir diferencialmente, como instrumentos de distincdo (BOURDIEU, 1996, p.
193).

Frequéncia

Para atrair a atencdo do publico, as estreias tinham que ser constantes. Se nos
anos 1920 eram raras as chances de alguma produgdo recifense conseguir pauta no
Teatro de Santa Isabel, centro de gravitacao de toda a atividade cultural, politica e social
no estado, somente entre os anos de 1932 e 1933 o Grupo Gente Nossa chegou a exibir-
se 231 vezes por 14, tendo como uma de suas marcas distintivas a constancia na cena
como opg¢ao cultural. Em maio de 1932, por exemplo, a equipe representou 22
espetaculos em um meés, encenando nada menos que doze autores diferentes, sendo
algumas pecas musicais, isto sem contar apresentagdes por outros palcos como o Cine-
Teatro Sao Miguel, Cine-Teatro da Paz, Teatro Arruda, Cinema S3o Jodo e Teatro
Moderno, além de visitas a diversos municipios pernambucanos e de estados proximos
nordestinos. Todos as plateias interessavam ao GGN, da elite que frequentava o Teatro
de Santa Isabel — e ¢ importante lembrar que varias campanhas de ingressos mais
baratos foram realizadas para atrair a maior diversidade possivel de espectadores aquela

casa de espetaculos — até as camadas mais populares nos cineteatros dos “arrabaldes”.

Somente no més de maio de 1934 foram doze representagdes, algumas de grande
responsabilidade, como as comédias Deus Lhe Pague, de Joracy Camargo; O Dote, de
Arthur Azevedo; O Feitico, de Oduvaldo Vianna; o drama Mae, de José de Alencar; ¢ a
opereta Ninho Azul, de Valdemar de Oliveira. Entre outros autores nordestinos
montados — e esta também foi uma estratégia vitoriosa do Grupo Gente Nossa, saber
valorizar a producdo dramaturgica local como forma de distingdo de mao dupla, dos
escritores e do proprio coletivo de teatro, com atengdo voltada aos artistas da terra —,
destacam-se Silvino Lopes, Lucilo Varejao, Hermogenes Viana, Filgueira Filho, Irmaos
Valenga, Umberto Santiago e Miguel Jasseli. Com isso, os elogios na imprensa nao
paravam, principalmente pela atengdo que o grupo vinha recebendo dos dramaturgos

locais e do Rio de Janeiro, com perspectivas ainda melhores para o seu repertorio.
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Eis o que publicou o “Diario de Pernambuco” (20 de dezembro de 1931, p. 5):
“Ainda nao se viu no Brasil um grupo assim, fundado e mantido num Estado com
elementos exclusivos do proprio Estado, despertar tanta atencdo na metropole”. Esta
resposta positiva que vinha da imprensa era a estratégia maior para afirmar-se no campo
teatral, ndo s6 do Recife, mas de lugares influentes como o Rio de Janeiro, sede, por
exemplo, da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT), afinal, como nos lembra

Bourdieu:

[...] o artista que faz a obra é ele proprio feito, no interior do campo de produgao, por
todo o conjunto dos que contribuem para o ‘descobrir’ e para o consagrar enquanto
artista ‘conhecido’ e reconhecido”. Esta consagragdo ¢ importante para trazé-lo a
“existéncia”, assegurando-lhe a “difusdo” e “oferecendo-lhe como garantia todo o
capital simbodlico que entretanto acumulou, para desse modo o fazer entrar no ciclo da

consagracdo que o introduz junto de companhias cada vez mais escolhidas e em lugares

cada vez mais raros e cobigados (BOURDIEU, 1996, p. 199).

Naquele momento, o publico gostava de revistas, comédias e burletas — satira
com numeros musicais —, estilos apropriados para quem procura uma evasao facil. Ha
quem critique o repertéorio do Grupo Gente Nossa por estas escolhas, mas foi a
estratégia certeira para se legitimar, inclusive atingindo publicos de variadas faixas
etarias e de classes sociais nos mais distintos teatros. Discordando daqueles que nao
veem com bons olhos a producao teatral daquele periodo, a historiadora e pesquisadora

teatral Ana Carolina Miranda ressaltou:

Ao contrario de alguns conjuntos que despontavam pelo Brasil e propunham um teatro
de arte elevada, de elite para a elite, Samuel Campello defendia um teatro como
diversdo e cultura. Tanto que o Gente Nossa era formado, em sua maioria, por artistas
populares e a plateia, a mais diversificada. O importante era disseminar o amor pela arte
teatral e ele acreditava que o riso também era um poderoso instrumento para se educar o
publico. [...] O Gente Nossa surgiu na década de 1930, época pouco explorada e por
vezes desvalorizada pela historiografia teatral. Muitos pesquisadores negligenciaram a
nossa realidade porque queriam que o teatro brasileiro tivesse uma “cara europeia”, mas
0 pais estava em outro caminho. Buscava-se uma identidade nacional, de estimulo a

dramaturgia, e ¢ neste ponto em que se encontra sua grande riqueza (MIRANDA, 2011).



14

Alterando posicionamentos no campo teatral, o0 GGN foi seguido de perto por
outros coletivos que passaram a adotar algumas de suas estratégias culturais, a exemplo
do Grémio Familiar Madalenense, Grémio Litero-Teatral D. Pedro II, Grémio
Dramatico do Barro, Tuna Portuguesa, Troupe da Boa Vontade, Grémio Cénico
Espinheirense, Grémio de Comédias Cruzeiro, Grémio Familiar Afogadense, Grémio
Artistico da Paz, Companhia Brasileira de Comédias e Conjunto Nosso, inclusive com
intercadmbio de alguns dos seus artistas e uso de textos ja apresentados. Isto sem contar
os grupos no interior de Pernambuco e de outros estados. Tamanha reverberacao de
tomadas de posicdo no campo teatral nos faz concordar com outro pensamento de

Becker:

Aquilo que as pessoas tiram efetivamente de uma inovacdo depende das perspectivas
que se poderdo abrir, da sua interpretagdo pessoal das tradi¢des vigentes, dos seus
centros de interesses, das pessoas e dos recursos que esperam conseguir envolver. Dado
o potencial de possibilidades que suscitam, ¢ frequente as inovagdes difundirem-se com

muita rapidez (BECKER, 2010, p. 259).

Por isso, ¢ possivel afirmar que, a partir do Grupo Gente Nossa e sua
disseminagdo a outros coletivos teatrais, foi a partir da década de 1930 que puderam ser
abertas brechas nos muros que cercavam o teatro pernambucano junto a incredulidade.
Mas manter a “estabilidade” do GGN era dificil. Além da falta de subvencgao, ja que
muitas vezes o grupo foi abandonado tanto pelos sdcios financiadores, quanto pelo
publico (este ser flutuante, sempre em busca de “novidades”), o maior problema era o
revezamento constante de elenco, praticamente uma peculiaridade da pratica teatral
daqueles tempos. O ator Barreto Junior, ainda em 1932, arrastou atores para fundar a
sua propria companhia. Muitos dos que ficaram eram empregados no comércio € nao
conseguiam dedicar-se exclusivamente ao teatro, impossibilitando, inclusive, um
aprimoramento na interpretacdo. E também ndo foram poucas as perseguicdes que
Samuel Campello sofreu, sintoma do lugar de destaque que ocupava e por suas ideias

politicas que o ligavam a Getualio Vargas.

Em meio a momentos de quase desisténcia, a equipe ainda publicou duas
revistas e o jornal “Nosso Boletim”, que chegou até o 11° niimero; fez parcerias com

companhias que chegavam de fora; ajudou a realizar um congresso de amadores
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teatrais; projetou obras para fora do estado; além do estimulo que deu a criacdo de
varias sec¢des especializadas em teatro nos jornais do Recife, fundamentais para o
ressalte de sua credibilidade na cena, exemplo de capital simbolico acumulado. As
ultimas apari¢des do Grupo Gente Nossa — cuja morte nunca foi anunciada —
aconteceram em 1942, trés anos apds a morte de Samuel Campello, substituido por
Valdemar de Oliveira a frente da equipe. Deste lento desaparecimento, ainda no ano de
1941 surgiu o grupo Teatro de Amadores, tendo Valdemar de Oliveira como
coordenador de um novo nucleo de artistas, desta vez amadores, que nas suas primeiras

pecas assinava como “departamento autonomo do Gente Nossa”.

Somente a partir de 1944 o futuro TAP (Teatro de Amadores de Pernambuco)
tornou-se independente e trilhou outro caminho de absoluto sucesso, especialmente na
década de 1940, quando fez parte do processo de modernizagdo do teatro brasileiro,
com a figura do encenador vindo garantir a coesdo interna e dinamica da realizagdo
cénica, subvertendo antigas convengdes € apostando numa renovagao de valores muito
mais acentuada. Toda esta trajetéria, repleta de intensas mudancas mas de constante
busca pela distingdo social como uma das lutas enquanto pratica cultural, faz lembrar

outra afirmacdo de Becker:

Portanto, os mundos da arte nascem, crescem, transformam-se € morrem. Os artistas que
neles participam deparam-se com problemas diferentes, dependendo da situagdo em que
o seu mundo se encontra. Os tipos de obras que podem realizar também mudam, bem

como as expectativas reservadas a essas obras (BECKER, 2010, p. 286).

Ou seja, pela iniciativa de um grupo teatral formado por “gente da gente”, que
nao teve medo de ousar estratégias diferentes para referendar o fazer teatral local, o
campo cultural recifense reorganizou-se totalmente e passou a usufruir de outras
perspectivas em sua relacdo com a sociedade, claro que com lutas ferrenhas a todo
instante. Legitimado pelos proprios artistas, incluindo de outros coletivos; pelas
plateias, pela imprensa e pelo poder publico, o teatro pernambucano ganhou contornos
inimaginaveis, atingindo espectadores de todas as classes sociais e faixas etarias e
ocupando outro lugar social a partir dos anos 1930. E o pequenino do passado se moveu

agigantando-se para outras direcoes. Esta ¢ a eterna batalha do mundo teatral.
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